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吉積 健 「メディア時代の芸術 一 芸術 と日常のはざま
勁草書房1992.
」
今 日,「マルチメデ ィア」 とか 「メディ
ア戦争」 とか言った言葉,あ るいは 「立体
映像」 とか 「映像芸術」 とかいった言葉 を
よく見聞きする。今日では好むと好まない
とにかかわ らずテクノロジー,と りわけ電
子工学ないしコンピュータ工学の飛躍的進
歩により,マス ・メディアは,従来 と一変
し,衛生放送やパソコンに代表される新し
い時代 を迎えている。 また 「映像」なる言
葉は,19世紀中ごろ発明された写真,そ し
て映画 ・テレビといったものにとどまらず,
今日コンピュータ ・グラフィックスに代表
される新たな電子信号からなる画像をも含
む意味をもつようになっている。われわれ
は,こ うした意味で 「メディア」 と 「映
像」の時代に生 きているのである。そして
20世紀の現代芸術全体のなかで,新たにこ
うしたハイテクノロジーに基づく芸術が誕
生し,それが近年ますます大 きな存在にな
っていることは疑 えない。従来の美なる芸
術,あ るいはローテクに基づ く芸術 と比べ
て,ま た美術や建築の領域 と比べて,われ
われはこれまで,こ うした 「映像芸術」の
歴史的展開,そ の本質,今 日的課題などに
ついて明確で納得の行 く理論を充分には得
ていないでいる。
本書は,まさにこうしたアクチュアルな
現代芸術の問題に真っ正面から取 り組んだ
注目に値する研究書であり,その成果は高
く評価することが出来る。著者はこれらの
問題の解明をある絶対的な,ドグマ的な命
題から演繹的に行 うのではな く,開かれた
立場で現代芸術論 との有機的な連関 と作品
の 「構造」の解読を重視して,言 い換えれ
ば一種の記号論 ・構造主義の観点か ら行な
おうとしている。そこに大きな特色を見る
ことが出来る。
本書の目次は,第一章 モダニズムと機
械芸術,第 二章 機械芸術の展開,第三章
氾濫する映像,第 四章 映像の現前 となっ
ている。筆者は,第一章では20世紀初頭に
おける機械時代の芸術思想を概観するとと
もに,モダニズムの典型的な造形思想とも
いえる要素主義 とその造形理念にもとつ く
抽象映画の意義を明 らかにし,次にモホイ
=ナジの提案する科学技術時代における視
覚形成の意味を考察する。第二車では,第
二次大戦後のモダニズムの機械芸術の展開
を,抽象映画やキネティック ・アー トの具
体例を検討しながら,明 らかにする。第三
章では,と りわけ電子的な映像メディアの
時代と呼ぶことの出来 る60年代以降,芸術
が物理的,な いし日常的現実へ と傾斜を深
めてい く動向を,ポ ップ ・アートやメディ
ア ・アー トと呼ばれる芸術のなかに探る。
第四章では,80年代以降今日まで隆盛して
いるポストモダニズムと呼ばれる芸術思潮
のなかで,特 にカメラ映像の果たした役割
を明らかにすると共に,今 日におけるデザ
インの課題を示唆する。
もう少し詳しく論点を見てみよう。まず
著者によれば,19世紀中頃の写真の登場 と
ともに複製技術による芸術作品が,従来の
唯一無二性の性格を持つ美なる芸術作品に
104
かわって次第 に力を持ち,厂映像芸術」が
成立するようになる基礎が築かれるが,当
時の写真や映画といった複製技術による作
品,言 い換えれば 「機械芸術」は,20世紀
初頭のアヴァンギャル ド芸術がもつ諸特性
と類似の特性 を合わせ持つことが指摘でき
る。
たとえばキュビスムが透視画法という古
典的視覚を否定 し,多視点的視覚による対
象の再現的描写を経て,絵 画の物質的現実,
すなわちその平面性 と色彩それ自体へと向
かったこと,ロシア ・フォルマリスムが対
象を 「異化」し形式を難解にし,知覚 をよ
り困難にさせ長引かせる手法を重んじたこ
と,ダダが 「アウラ」を消滅させ機械を反
芸術の味方とみなしたこと,と りわけファ
ン ・ドウースブルグが 「要素主義」(絵画
には純粋 に造形的な要素から完全に達成さ
れねばな らない という考え)や 「具体芸
術」(生活空間 自体の造形化 をめざす)に
ついて述べたこと,モホイ=ナ ジが,構成
主義の芸術は科学技術時代の大衆社会に必
要な新しい精神を得させる役目を担ってい
ると言い,造形が持つ 「生物学的」機能を
重視したこと一 これらの諸特性は,この
時期の写真芸術(マ ン・レイ)や抽象映画
の試みに大 きな影響を与えたのであり,ま
た今日の電子メディアにおける映像芸術の
基本的性格 をも先取 りしているのである
(なぜなら現代の映像技術はその平面 と色
彩領域を測定 し得る連続体 としての要素的
空間 とみなしているからである)。しかし,
戦前のこうした 「機械芸術」 とアヴァンギ
ャル ドの造形理論とは,なおテクノロジー
を基本的に目と手の延長 として捉えていた
のである。
これに対 し1960年前後からはじまる新た
なアヴァンギャル ド芸術(ネ オ ・ダダ,ポ
ップアー ト,キネティック ・アー ト,パフ
ォーマンス芸術,実験映画など)において
は,機械それ自体の具体性,つ まりその物
理的な 「構造」に注目するようになる,あ
るいは芸術の物質的側面,つ まり芸術メデ
ィアそれ自体に一層強い関心が示されるよ
うになる。
さらに1970年前後から70年代において新
たな動 きが見 られるようになった。すなわ
ち1967年のホイットニーの 『順列』によっ
てコンピュータ ・フィルム(コ ンピュー
タ ・グラフィックス)が,ま たN.パイク
のヴィデオ ・アー トが新たに登場して くる。
そこに芸術 とテクノロジーとの統合のひと
つの典型が実現される。それは非言語的記
号構造に基づ くもので,新 しい時代の始 ま
りを告げる。これらの映像メディアがもた
らした最大の特色が 「網目構造」に他なら
ない。それは映像メディアそれ自体への注
目によってはじめて把捉されるものである。
電子的カメラ映像の 「網目構造」は芸術の
日常化を推 し進め,日常的現実の現前の仕
方をさまざまな手法で多様化 し強化した。
そしてその独 自の機能について著者は次の
ように言う。「私的映像は,技術的所産で
ある"網 目構造の映像"を介して客体化さ
れ,それによって大衆は自らを図式化され,
類型化された大衆の一員として確認するこ
とになる。このようにして大衆の感性が形
成されてい く」と。
以上のアヴァンギャル ド芸術および電子
メディアのすぐれた理論として筆者は,モ
ル の 『情報理論 と美的感覚』(1958),S.
クラカウアーの 『映画の理論 一 物的現実
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の回復』(1960),モル の 『芸術 とコンピュ
ー タ』(1971),hオ ズ ボー ンの 『20世紀
芸術における抽象 と行為』(1979),A.A,
モルの 『イメージ,機能的コミュニケーシ
ョン』(1981)などを挙げている。 とりわ
けモルの美的知覚の構造主義理論とベンゼ
の 「情報美学」は,著者の 「映像芸術論」
を支えている重要な骨格の思想だといえる。
ここでは芸術は狭い個人の美意識から開放
され,芸術作品の創造と享受は情報の生産
と消費の記号過程 とみ なされ,芸術活動は
記号媒体によるコミュニケーション現象と
みなされる。いまやテクノロジーはもはや
従来のような単なる手の延長としての道具
の域を超えて,芸術家に対 して自立的な,
ひとつの創造的存在として自らを主張する
に至る。いいかえれば映像技術 は脳の機能
のレベルに位置付けられる。そして作品は
一個の仕掛 けであり芸術家や享受者の意識
を拡張する作用を持つことが強調される。
なお,筆者は,以上の他にこうした映像芸
術の意義を積極的に理論化するものとして
E.スリオやP.リクール,ソ シュール,R.
バル トなどの理論をも援用している。
著者は,結論 として80年以降隆盛したポ
ストモダンの思潮に注目し,そ こでの映像
芸術,と りわけカメラ映像の積極的役割を
明らかにしている。著者によれば,ポ スト
モダンの本質である異種混淆性は映像のも
つ特性から必然的に由来する手法,既成の
映像の採用,引用,抜粋,積 み重ね,競合
させる活動などと類似しているばか りでな
く,映像芸術はポストモダンの現代芸術に
おいて多義的,多次元的現実を現前させる
のに適 している点,将来に向けて積極的な
課題を担っているのである。
著者はまた,リ キテンスタインの網点絵
画,あ るいはウォーホルのシルクスクリー
ン絵画,ま た今日の印刷媒体,こ れ らと共
有する今日の映像芸術の 「網目構造」に再
び注目し,それが大衆の視覚的感性に与え
る作用を重視する。筆者によれば,日常見
慣れている映像の 「網目構造」により大衆
の感性の質が変化し,ますます均質化,画
一化された視覚的感性が形成されるように
なる。そこにポジティブな機能を読み取 る
べきである。「網目構造の映像」は,また
いわゆる 「グラフィック ・デザイン」に相
通じることになる。なぜなら網目構造によ
って原初的な映像が持っていた意味的情報
のあるものは強化されるが,あ るものは弱
められた り除去されたりする。つまり原初
的な 「具体的映像」のもっている両義性は
減少 し図式化されることにより,一義的映
像 としての 「グラフィック ・デザイン」に
近づくか らである。著者は,さ らに網目構
造の映像,あ るいはグラフィック ・デザイ
ンに単に通俗的な美的特色だけではなく,
大衆が 「生活軌道 を読み取る」機能を求め
ようとする。以上述べたような意味での映
像芸術論,あ るいはグラフィック・デザイ
ン論の構築が今日的な課題であると著者は
考えている。
著者によれば写真が生活のドラマの一場
面を示し,生活軌道なるものを演じること
がある。た とえば広告の写真の映像は商品
の展示的価値を高めるが,そ れだけでなく
商品の購入を通して展開する生活軌道を読
み取らせようともする。したがって生活軌
道が日常生活における日々の体験によって
習慣的に形成されるようになることがグラ
フィック ・デザインに求められるのである。
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この点に関しては,と りわけR.バル トの
『写真のメッセージ』(1961),『映像の修
辞学』(1964),クリンプの 『ポス トモダニ
ズムの写真活動』(1980),それにモルの構
造主義理論が援用されている。
なお筆者は今日の映像はその物質性の現
前を増強し拡大し,そのためコー ドの厳密
な構造 ・記号化を推進するゆえ,映像芸術
論は通俗化された美学的な方法ではな く,
記号学 ・情報理論 ・構造主義に基づ く方法
で以て構築される長所を示唆している。
いくつかの疑問点 ・要望について若干指
摘 しておきたい。著者が本書で掲載 してい
る29点の作品は現代芸術の流れのなかです
でに良 く知 られているものが多いが,70年
以降のパーカーやシャーマン,バージン,
そしてシロップといった人々の作品は,ま
さに著者の今 日的な映像論 を支える範例的
作品となりえるものだろうか。それとも著
者の主なねらいは日常的映像環境の理論化
にあるのだろうか。その他,現 代芸術 と従
来の芸術 との連続性,あ るいは芸術におけ
る 「美的価値」の問題はやはり問題 として
残 るように思われる。また今日の日常的現
実そのものが必ずしも自明でないこと,ロ
ーテクとハイテクとの,と りわけ身体的機
能 に与える点での関係なども問題であるよ
うに見える。著者が強調する映像の 「生活
軌道を読ませる」機能 も一層理論化が必要
であるように思われる。記号論 ・構造主義
の限界についての発言もほしい。さ.らに映
像の領域を含めて現代芸術を広く問う場合,
どうしても思想史的に否定的な側面を重視
する理論や 日本独自の問題 との対決を避け
て通れない。テクノロジーや 「網目構造」
がもたらす危険はやはり無視できないし,
さらには 「モデルネ」の問題はなお問い続
ける必要があるように思われる。
しかしながら20世紀の芸術の一つの主な
動向は,近代芸術の通俗的な美的性格 を克
服 し,日常生活 と連続する空間に芸術 をど
こまでも接近させてきた。また機械 と技術
と芸術 とを統合しようとしてきた。さらに
大衆のコミュニケーションに芸術の一つの
中心的課題を見出した。こうした現代芸術
の動向に複製技術時代の芸術作品(映像芸
術)も 本質的な積極的役割を果たした。こ
のことは疑うことが出来ない。著者が,こ
の映像芸術,と りわけ70年代以降の新たな
電子映像メディアの独自な意義と課題を,
ハイテクノロジーに対する良い意味での楽
天的な立場で,具体的な作品に即 しつつ,
とりわけその 「構造」 と 「記号」の読解を
通して,さ らに非常に多 くの理論的著作の
的確な読解を通して明 らかにし,また総合
的な 「映像芸術論」の構築を構想 している
点,大 いに賛意を表すと共に今後の一層の
研究の発展を望むものである。なお本書は
著者が1992年に大阪大学文学部に提出した
学位申請論文 『網目構造の映像一 メディ
ア時代の芸術 一 』と同じものである。
太田喬夫 京都工芸繊維大学
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